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Введение
Рисунок является древней и одной из важнейших форм познава­
тельно-творческой деятельности человека. Его значение в педагоги­
ческой системе до сих пор еще не получило адекватной оценки, хотя 
по своим содержательным компонентам рисунок может обоснованно 
претендовать на роль универсальной эмпирической естественнонауч­
ной дисциплины. Аналогичный статус рисунка обозначен такими ми­
ровыми авторитетами, как JI.-Б. Альберти, Леонардо да Винчи, Мике­
ланджело Буонаротти, Д. Дидро, Ж.-Ж. Руссо, В. Гете и др.
Проблема недооценки возможностей рисунка заключается в том, 
что рисунок преимущественно рассматривается как средство под­
готовки к художественному творчеству в области изобразительного ис­
кусства или как средство развития творческого воображения. Между 
тем это далеко не все функции рисунка, полифункциональность кото­
рого пронизывает многие жизненно важные стороны бытия человека 
в социуме, раскрывает разнообразные качества рисунка как объекта.
Будучи емкой и сложной многоуровневой системой графического 
отражения действительности, рисунок пока не раскрыт в достаточной 
степени в теоретических научных трудах. Одним из существенных зве­
ньев его изучения должна стать морфология рисунка как наука о зако­
номерностях и процессах формообразования внутри данного объекта.
Морфологический подход делает возможным рассмотрение ри­
сунка в его элементах, а также в различных аспектах и модальностях.
Морфологический срез рисунка осуществляется в данном учеб­
ном пособии впервые в учебно-методической литературе. Авторы пре­
длагают рассмотреть морфологию рисунка с двух точек зрения: на­
учно-теоретической и практико-методической. Знакомство с этими на­
правлениями морфологического освоения рисунка позволяет, во-пер­
вых, увидеть его более целостно, во-вторых, соединить теорию рисун­
ка с его практикой, что представляет собой целевую педагогическую 
установку, осуществляемую в данном учебном пособии, предназна­
ченном для педагогов-дизайнеров.
В гл. 1, раскрывающей научно-теоретические проблемы рисун­
ка, следует в первую очередь обратить внимание на исторически сло­
жившуюся идею определения рисунка как естественной и универ­
сальной всеобщей языковой формы. Следующий существенно важ­
ный момент -  это развернутый ряд, определяющий функции рисунка 
в аспекте системного культурологического подхода. Ознакомление 
с конкретикой полифункциональности рисунка поможет изучающему 
рисунок увидеть данный объект в его функциональных элементах, но 
в то же время и в целостном системном состоянии.
В гл. 2, относящейся к практико-методической стороне, содер­
жатся характеристики уровней отражения в учебном рисунке реальной 
действительности и проектирования «второй реальности». Дивизиони- 
зация (разделение) учебного рисунка на перцептивный, аналитический 
и композиционный уровни (морфологические элементы) дает возмож­
ность более глубокого изучения процесса графического изображения 
и моделирования, обозначает вектор развития рисунка в направлении 
раскрытия и реализации креативных устремлений человека.
Выявление специфики каждого из обозначенных типов рисунка 
(перцептивного, аналитического, композиционного) отражено во мно­
гих специальных изданиях по рисунку. Авторы систематизируют из­
вестный материал на основе принципов обобщения и целостности, 
что позволяет раскрыть рисунок как единую полифункциональную 
систему. Для обоснования объективности морфологического систем­
ного подхода авторы привлекают необходимые примеры из различ­
ных изданий по рисунку [1,2, 6-8, 11, 12, 14, 16, 17-20,23, 24, 29-31], 
используя принцип научного цитирования (в данном случае цитиро­
вания визуального).
Ряд визуальных цитат, приведенных в иллюстративном прило­
жении, не предполагает погружения в практику последовательного 
технологического рисунка, а дает лишь общее представление о харак­
тере и направленности процесса формирования пространственного 
пластического интеллекта человека.
Глава 1. МОРФОЛОГИЯ ТЕОРИИ РИСУНКА
1.1. Философский аспект рисунка
Рисунок -  одна из древнейших форм отражения человеком окру­
жающего мира. Рисунки, обнаруженные на камне пещер Африки, Ев­
ропы, Азии, Америки, свидетельствуют о том, что эта форма гораздо 
древнее, чем, например, математика, физика, химия, лингвистика 
и другие науки. Между тем изучению рисунка современное общество 
уделяет не так много внимания, предпочитая отводить ему вторые, 
а порой и третьи роли в «иерархии интересов». Рисунок причисляют 
то к инструментарию художественного творчества, что абсолютно за­
кономерно, то к средствам прикладного характера в архитектуре, тех­
ническом конструировании, практике визуальной информации, что 
также не вызывает ни малейших сомнений. Обозначенная универ­
сальность рисунка уже сама по себе должна стать предметом, заслу­
живающим пристального внимания, так как она характеризует рису­
нок как явление высокого порядка. Впрочем, это было замечено дав­
но: Микеланджело отмечал, что «...рисунок, который иначе называют 
искусством наброска, есть высшая точка и живописи, и скульптуры, 
и архитектуры; рисунок является источником и душой всех видов жи­
вописи и корнем всякой науки» [20, с. 3]. Выявление истинного зна­
чения рисунка в общечеловеческой культуре- это прерогатива не 
только соприкасающихся с ним специалистов: художников, дизайне­
ров, архитекторов, конструкторов, но и специалистов других отраслей 
знания, в том числе философии.
Проблематика философии пересекается с рисунком давно и на 
различных уровнях. Например, поиск первоосновы мира в свое время 
породил известную геометрическо-пространственную модель Плато­
на (Аристотеля). Идеальный мир Платона был бы невозможен без то­
го, что называют пространственным представлением, которое, на­
помним, составляет основу мышления рисовальщика.
Философия накопила значительный материал, позволяющий пе­
ресмотреть (в определенной степени) сложившиеся взгляды на рису­
нок. Переосмысление значимости рисунка должно состояться под де­
визом актуальной задачи: рисунок -  не только одно из средств созда­
ния таких визуальных форм, как картина, иллюстрация и т. д., но 
и универсальный язык отражения, исследования, преобразования ок­
ружающего мира. Постановку «новой методологии» рисунка необхо­
димо связать с такими ориентирами:
1) рисунок как система;
2) рисунок как средство формирования продуктивного вообра­
жения;
3) рисунок как универсальное и развивающее средство модели­
рования.
Особое внимание следует обратить на целенаправленное воз­
действие разрабатываемых философией методологических основ на 
педагогическую практику. В настоящее время прослеживается значи­
тельное отставание практической педагогики (в преподавании изо­
бразительных искусств, например) от передовой философской мысли. 
Внедрение в практику преподавания специальных изобразительных 
дисциплин философско-методологического содержания позволит зна­
чительно укрепить позиции спецдисциплин, придать им более веский 
«образовательный статус». Укрепление позиции дисциплины «Рису­
нок» имеет особое значение в связи с тем, что визуально-понятийный 
аппарат рисунка для человека и общества не менее важен, чем, напри­
мер, аппарат вербально-понятийный, хотя при сравнении этих двух 
языковых форм приоритет всегда имеет последняя.
Не отрицая определенной объективности существующей оценки 
данных языковых форм, следует, однако, обратить внимание на явно 
заниженную практическую значимость визуально-понятийного аппа­
рата, «участие» которого в сфере общественного производства на­
столько значительно, что не вызывает ни малейших сомнений в высо­
чайшей эффективности и ценности его с этой стороны. Рисунок пря-
мо и косвенно связан с производственным процессом, технологиче­
скими процессами, материализацией научного знания, прикладными 
исследованиями, проектно-конструкторскими разработками и др. Ри­
сунок непосредственно связан со сферой «духовного производства», 
имеет многовековую историю. Значение рисунка в человеческой жиз­
ни необходимо отразить адекватно, чего, к сожалению, в современ­
ном отношении к рисунку не прослеживается. Современность ставит 
его на второстепенные, малозначимые позиции, сужая сферу действия 
рисунка до некоторого прикладного средства в области визуально-ху­
дожественной деятельности.
Культурогенная функция философии вменяет ей функцию фор­
мирования универсалий культуры, а также важнейшую критическую 
функцию в области культуры, которая помогает раскрыть ошибки 
и заблуждения, преодолеть догмы и стереотипы. В этом отношении 
философия сделала для рисунка немало того, что связано с ломкой су­
ществующих стереотипов его восприятия, понимания, оценки.
Философия в параметрах своей методологической функции, 
в степени, достаточной для преодоления узкоспециализированного 
подхода к рисунку, выявила его связи в контексте других областей ку­
льтуры, что дает возможность более глубокого раскрытия сути данно­
го предмета. Проблематика, связанная с рисунком, нацеливает на по­
иск путей решения возникших вопросов через исторический, струк­
турный, системный подходы в их диалектическом взаимодействии. Це­
ли и задачи здесь не должны носить формального характера, так как 
они затрагивают важнейшую область общечеловеческой культуры.
1.1.1. Рисунок как система
Философия выявила непреложную методологическую ценность 
категории «система». Системный подход как направление социально­
научного познания доказывает свою эффективность в разнообразных 
областях человеческой деятельности. Необходимость системного под­
хода к рисунку назрела давно, а в последнее время отчетливо приоб­
ретает черты актуальной задачи.
Рассмотрение рисунка как системы не является чем-то новым, 
не имеющим истории и реальной почвы. Длительная практика дея­
тельности в сфере рисунка выявила и сформировала ряд отдельных 
элементов данного объекта, раскрыла их внутренние характеристики 
и содержание. Одним из таких элементов являются основные виды 
рисунка:
• перцептивный (апперцептивный);
• аналитический;
• знаково-образный.
Функции перцептивного рисунка связаны с непосредственным 
восприятием действительности, трансформацией восприятия в графи­
ческую форму. Как правило, данная трансформация есть сочетание 
объективных и субъективных моментов, их некий синтез. Объектив­
ной основой служит воспринимаемый и воспроизводимый реальный 
мир, к субъективной стороне следует отнести предрасположенность 
и способность субъекта к данному виду деятельности, персональный 
опыт, особенности моторики и др.
Следует сделать оговорку, что в чистом виде перцептивного ри­
сунка не существует, его формы -  это в той или иной степени услов­
ные модели данного вида рисунка, так как в любом перцептивном ри­
сунке обязательно присутствует хотя бы малый элемент анализа.
В перцептивном рисунке при всей «первичности» исследова­
тельского подхода уже задается смысловой вектор изучения объема. 
Это выражается в пропорционировании, передаче трехмерности, све­
товых отношений и др.
Если попытаться обозначить конкретику перцептивного рисун­
ка, то она выстроится в следующий ряд: первобытный рисунок; дет­
ский рисунок; дилетантский рисунок; рисунок на основе опыта (той 
или иной степени); профессионально-перцептивный (или концепту­
ально-перцептивный) рисунок.
Аналитический рисунок -  явление многомерное, многоуровне­
вое, представляющее собой некое системное образование (если соот­
нести с понятием «рисунок» вообще, то подсистемное). Уровни ана­
литического рисунка можно определить ориентировочно так:
1) схема;
2) чертеж;
3) адекватный действительности целостный рисунок.
Для человека, формирующего свои пространственные взаимо­
действия с окружающим миром, важны все три уровня рисунка. Вла­
дение ими в обществе чаще всего связывают со специальными спо­
собностями, тогда как рисунок -  это, скорее всего, средство развер­
тывания универсальных способностей.
Рисунок как многофункциональная «реальная» форма обладает 
неповторимыми синтезирующими качествами, позволяющими сво­
дить воедино, «стягивать» в одну неделимую точку всеобщее и еди­
ничное, необходимое и случайное, идеальное и реальное, значимое 
и незначимое, главное и, казалось бы, второстепенное. Увидеть пред­
мет в универсальном спектре его возможностей, построить его адек­
ватный образ -  сфера специфических возможностей и задач рисунка. 
Решение этих задач является важнейшим условием профессиональ­
ной подготовки не только художника-специалиста, но и вообще «про­
ектно-мыслящего» человека, к какой бы сфере деятельности внутри 
социума он ни относился [4, с. 160].
1.1.2. Рисунок как языковая форма
Природу рисунка раскрывают научные труды по психологии 
восприятия. В исследованиях одного из передовых представителей 
русской психологии Н. Н. Ланге прослеживается связь восприятия, 
в том числе и зрительного, с суждением.
Исследование Б. И. Беспаловым психологических механизмов 
визуального мышления позволяет рассматривать процесс «воспри­
ятие -  суждение» в дальнейшем развитии -  выражении мыслительных 
операций в «знаковом языке», т. е. с помощью предметных смысло­
вых образований, имеющих телесную основу [3, с. 106].
Вышеизложенное позволяет сделать вывод, что рисунок -  это 
объективная предметная форма человеческого языка, конкретно-язы­
ковая форма, в которой фиксируются результаты восприятия и перво­
начального мыслительного изучения предметов объективного мира. 
Значение этой первоначальной деятельности в изобразительной язы­
ковой форме для дальнейшей «работы интеллекта» [5, с. 40] человека 
вряд ли можно переоценить, поскольку она органично обоснована 
динамикой объективного эволюционного порядка. Особо следует 
подчеркнуть объективность и универсальность изобразительной язы­
ковой формы, невозможность развития без ее участия мыслительной 
деятельности человека. В данном случае за изобразительным языком 
следует признать некую объективную значимость, что включает его 
в круг ценностей, связанных с аксиологичностью бытия человека 
в поле явлений и процессов, призванных удовлетворять потребности, 
интересы и желания людей. Аксиологическая значимость рисунка на­
прямую связана с проектной деятельностью человека в самых разных 
сферах, что находит широкий выход в реальном оформлении пред­
метно-пространственной сферы обитания людей [4, с. 163].
Формирование взгляда на изобразительную языковую форму 
как универсальное общемировое средство «проектной коммутации», 
связанное с различными планами общественного производства, -  это 
задача первостепенной важности [5, с. 120].
Ценности в обществе должны периодически подвергаться пере­
оценке. Если в этом ракурсе посмотреть на отношение к рисунку как 
языковой форме в отечественной образовательной системе, то станет 
очевидной необоснованно заниженная оценка этого чрезвычайно ак­
туального для общечеловеческой культуры явления. Рисунок пере­
стал культивироваться в обществе как базовая языковая форма, что
свидетельствует скорее не о внутреннем кризисе рисунка (хотя он 
прослеживается), а о критической ситуации в обществе. Попытка за­
менить «рукотворную» графику компьютерной привела к тому, что 
компьютер повлиял на уровень развития проектного и проектно-худо­
жественного мышления не только с положительной стороны, но 
и с отрицательной. Если к позитивным моментам можно отнести мо­
бильность, более высокую скорость процесса обработки материала, то 
негативная сторона -  это зависимость от компьютерной программы, 
которая влияет на творческое развитие индивидуума.
Для утверждения рисунка в качестве универсального языка 
можно привести множество фактов, свидетельств, доказательств, под­
черкивающих явную основательность «претензий» рисунка на эту 
роль. Ограничимся цитированием единомышленника Э. В. Ильенкова 
И. П. Фармана: «Человек с развитым воображением, особенно худож­
ник-профессионал, видит вещь глазами всех других людей, в том чис­
ле и людей угасших поколений, -  “сразу” интегрально, непосредст­
венно; и не должен для этого воображать себя на месте этих людей. 
Работа такого воображения протекает в формах, носящих “универса­
льный” характер и представляющих собой продукт такой же длитель­
ной “дистилляции”, как и логические формы категории логики. В них 
выражен опыт работы творческого воображения всех протекших ве­
ков, всех поколений, на плечах которых выросла современная форма 
культурного воображения» [9, с. 119]. Автор акцентирует роль худож- 
ника-профессионала в формировании современного «культурного во­
ображения», основанного также и на опыте предыдущих поколений. 
В дополнение следует подчеркнуть связь рисунка с проектной дея­
тельностью в разнообразнейших направлениях, областях, наконец, 
сферах общественного производства: сфере производства средств 
жизни, сфере производства самого человека и всей общественной сис­
темы воспитания и образования человека.
1.1.3. Рисунок: проблематика развития воображения
Активная роль в познании отводится продуктивной творческой 
силе воображения. Г. Гегель, развивая мысль И. Канта о том, что во­
ображение не столько отражает, сколько творит действительность, 
выдвинул творческий аспект на первый план. Г. Гегель обосновал 
связь осмысленного созерцания явлений с действием силы воображе­
ния, высшей формой которой называют продуктивное воображение 
(творческую фантазию). Продуктивное воображение следует считать 
не только специфической особенностью художественного творчества, 
но и неотъемлемым качеством любой проектной деятельности. По­
добный взгляд на эту форму функционирования человека выделен 
философской наукой сравнительно недавно [10, с. 133].
Большой вклад в теоретическую разработку данной идеи внес 
Э. В. Ильенков. Он рассматривает воображение в качестве самоцен­
ной формы познания, обладающей особыми свойствами и предмет­
ным содержанием. Рисунок является одним из средств, с помощью 
которых материализуется, «опредмечивается» процесс воображения. 
«Работа руки» в рисунке выполняет полифункционапьную нагрузку, 
являясь одновременно инструментом восприятия, анализа, образно­
знакового поиска, решения формы в материале [10, с. 272].
Обращение к реалистичности воображения находится в круге 
внимания Э. В. Ильенкова в связи с особым взглядом на эту проблему: 
он активно выступает против сведения воображения к «безудержному 
фантазированию и самоцельному оригинальничанию» [10, с. 439], счи­
тая подлинное воображение всегда реалистичным. Воображение, по 
Э. В. Ильенкову, внутренне парадоксально: это образное схватывание 
содержания понятия о предмете еще до того, как сложится само это 
понятие. И глобальный образ предметного целого строится раньше 
детализированных образов частей созерцаемого объекта. Другой па­
радокс воображения состоит в том, что это целое видится с самого 
начала верно, безошибочно. Образ такого целого -  уникальная синте­
тическая конструкция.
Увидеть предмет в универсальном спектре его возможностей -  
именно этой задаче служит адекватное построение образа. Если по­
смотреть на рисунок с этой стороны, то следует признать за ним ряд 
преимуществ как универсального языка.
1.1.4. Рисунок как средство формирования 
пространственного интеллекта
Базовые способности человека нейропсихология связывает с той 
или иной степенью развитости определенных участков мозга. Данные 
сведения имеют позднее происхождение и пока не нашли адекватного 
отражения в отечественной педагогике. Особенно это касается разви­
тия так называемого пространственного мышления.
Американский психолог X. Гарднер сформулировал на основе 
психологических экспериментов теорию мультиинтеллекта, основные 
положения которой были опубликованы в начале 80-х гг. прошлого 
века [36].
По теории X. Гарднера существуют несколько видов интеллек­
та, определяющих предрасположенность человека к соответствующей 
области деятельности: вербальный, логико-математический простран­
ственный, телесно-двигательный, музыкальный, интерличностный, 
интраличностный, натуральный, спиритуальный.
В системе мультиинтеллекта пространственный интеллект за­
нимает не только специфическое, но и чрезвычайно важное положе­
ние. Пространственные способности необходимы для подавляющего 
большинства профессий, находящих место в реальном социуме. Ин­
женер, геолог, врач, конструктор, архитектор, дизайнер, строитель, 
художник и др. -  все разновидности профессий в большей или мень­
шей степени зависят от функционирования пространственных дан­
ных человека. В связи с этим вызывает ощущение проблемы то по­
ложение дел в образовательной системе (начального, среднего, выс­
шего уровней), которое демонстрирует индифферентное отношение 
к пространственным дисциплинам: рисунку, живописи, пластике, 
моделированию, перспективе и др.
В блоке пространственных дисциплин рисунку принадлежит 
особое место: он является базовым средством развития как отдельных 
форм пространственного мышления, так и пространственного интел­
лекта в целом. Следует отметить также органичную интегрирован­
ность рисунка в другие области интеллекта: логико-математическую 
(геометрия, стереометрия), вербальную (обоснование графических 
концепций, педагогика), телесно-двигательную (сложная моторика 
руки при создании рисунка), музыкальную (построение графических 
ритмизированных структур), интерличностную и интрапичностную 
(художественное творчество), натуральную (изображение окружаю­
щего мира). Полифункциональность рисунка закреплена в различных 
ипостасях интеллекта, что дает основание считать рисунок одной из 
важнейших форм познавательно-креативной деятельности человека.
В связи с этим особое значение приобретает создание педагоги­
ческих условий для изучения и освоения рисунка как универсального, 
всеобщего «инструмента» развития интеллектуальных качеств чело­
века, его творческих сил и возможностей.
Создание предметной среды, вообще всех материальных объек­
тов культуротворческой деятельности человека в преобладающей 
степени связано с областью пространственного интеллекта, что обя­
зывает педагогику относиться к последнему с особым вниманием 
и заинтересованностью. Исходя из этого рисунок как базовая форма 
развития пространственного мышления и создания реальных прост­
ранственных структур должен получить высокий статус в самых раз­
нообразных областях созидательной деятельности социума.
1.1.5. Педагогическое творчество е обучении рисунку
Формирование профессионального мышления и технической 
подготовки художника декоративно-прикладного искусства и худож- 
ника-дизайнера -  процесс длительный и сложный. Рисунок как основа 
всех видов искусств является составляющей становления художника- 
специалиста.
Практика преподавания рисунка выявила несколько видов моде­
лей изображения. Выделим наиболее сложившиеся и распространен­
ные четыре основные модели:
1) линейно-конструктивный рисунок;
2) линейно-конструктивный рисунок с нанесением основных 
тональных градаций;
3) тонально-пространственный рисунок;
4) перцептивный рисунок (на основе профессионального опыта).
Одним из направлений в практике преподавания академическо­
го рисунка стал поиск и использование новых эффективных методик 
и технологий, помогающих овладеть традиционным учебным рисун­
ком. Данные наработки существенно важны для системы художест­
венного образования на всех уровнях: начальном, среднем профессио­
нальном, высшем.
Причем при структурировании и систематизации методико-тех- 
нологического материала должны рассматриваться не только крупные 
категориальные величины, но и на первый взгляд малозначительные. 
Особенно это важно в области педагогической деятельности. Практи­
ка обучения рисунку показывает, что игнорирование так называемых 
малых категорий, недооценка их значимости приводят порой к мало­
эффективному результату, являются серьезной причиной профессио­
нальных упущений и дефектов.
Например, профессиональное, грамотное ведение работы над 
рисунком немыслимо без навыка использования в процессе работы 
алгоритма, суть которого определил выдающийся педагог XIX в. 
П. П. Чистяков: «...рисовать не линией, а направлением ее, опреде­
ляемым двумя точками» [32, с. 441].
Эта простая на первый взгляд установка является важнейшим 
звеном в формировании мышления рисовальщика и постановке руки. 
Фактически это базовый алгоритм рисовальщика. На практике же во 
множестве случаев данная глубочайшая по смыслу формула рисо-
вапьного процесса проходит почти незамеченной. И только у грамот­
ных, квалифицированных преподавателей рисунка и художников она 
находит свое истинное применение.
Акцентуация внимания на педагогической находке П. П. Чистя­
кова абсолютно необходима, но не как самоцель, а как принципиаль­
ный знаковый момент в понятийном аппарате рисовальной педагоги­
ческой практики.
Опираясь на наш практический опыт работы со студентами, 
предлагаем строить процесс моделирования на осознанном примене­
нии необходимых морфологических средств.
Точка. Функции точки заключаются в том, что она служит «ви­
зуальной координатой», ориентиром в нейтральном пространстве лис­
та. С помощью точки определяются различные направления: верти­
кальные, горизонтальные, диагональные. Следует обратить внимание 
на использование точки в двухмерном формате как пространственной 
координаты при создании иллюзии третьего измерения.
Линия. В конструктивно-пространственной модели линия имеет 
свои существенные особенности. Она отлична от линии в черчении, 
некоторых творческих графических манерах, штриха и т. д. Модель 
линии в данном рисунке связана с ее пространственностью, выражаю­
щей иллюзию глубины (3-го измерения). Достигается это за счет 
утоньчения и снятия тональной напряженности линии по мере ее раз­
вития в глубину условного пространства листа (воздушная перспек­
тива линии). Этот момент в моделировании линии очень важен и тре­
бует не только аналитического осмысления, но и длительной техни­
ческой подготовки. Линия, как и точка, не замыкается в собственной 
структуре, но служит материалом для формирования других морфо­
логических средств: плоскости, поверхности, объема. В модели ли­
нейно-конструктивного рисунка используются как основные (формо­
образующие) морфологические средства -  точка и линия, так и произ­
водные от них -  плоскость, поверхность, объем.
Структурирование изобразительной учебной модели по данному 
алгоритму способствует достижению упорядоченности, последова­
тельности и планомерности в видении конструкции и изображении 
объемной модели -  основной цели линейно-конструктивного рисунка.
Одним из актуальных аспектов линейно-конструктивного ри­
сунка, преподаваемого в учебных заведениях, является качественное 
его исполнение как на уровне материализации морфологических 
средств, так и на уровне знания законов и правил построения рисунка 
(композиционное решение, перспектива, графическая манера). Если 
компоновка и перспектива трактуются вполне однозначно, то понима­
ние графической манеры (творческой манеры) может нести в себе 
различные визуально-выразительные смыслы: от светлого мягкого 
рисунка до жесткого темного.
Итак, в практике преподавания рисунка, считающейся достаточ­
но консервативной и незыблемой, недостает некоторых существенно 
важных моментов:
1. Отсутствует адекватная оценка выдающейся формулы 
П. П. Чистякова: рисовать не линией, а направлением ее, определяе­
мым двумя точками [32, с. 441]. Предлагается терминологически обо­
значить данную формулу как «алгоритм Чистякова», что позволит ак­
центировать внимание обучающихся на этом главном моменте в про­
цессе становления мышления рисовальщика.
2. Нет терминологической выразительности в определении и фик­
сации стадий и окончательного результата процесса рисования. Пред­
лагается ввести для их обозначения термин «модель».
3. Структурирование процесса рисования не предусматривает 
выделение уровней его морфологического видения. Предлагается 
в технологию обучения рисунку внести четкое обозначение последо­
вательности морфологического ряда: точка, линия, плоскость, поверх­
ность, объем.
Вышеперечисленные моменты позволят упорядочить понятий­
ный аппарат, необходимый в практике обучения рисунку.
1.1.6. Практико-педагогические уровни рисунка
Преподавание рисунка должно быть выстроено на основе осоз­
нания данного предмета как целостной многоуровневой системы, без 
чего, как показывает практический опыт, невозможно обеспечить ка­
чественные показатели его освоения. Методологическая проблемати­
ка на современном этапе развития преподавания рисунка на различ­
ных ступенях (школа, СПУЗ, вуз) выявляется все более отчетливо. 
Методологическая подготовка обучающихся рисунку постепенно ста­
новится одной из главных целей художественного и архитектурного 
образования.
С этой позиции прослеживается заметное отставание педагоги­
ческой технологии обучения рисунку. Известные методологические 
принципы недостаточно раскрыты в практике педагогики, ее специ­
фических приемах. Если возвратиться к вышеобозначенной систем­
ности представлений о рисунке, то становится очевидным, что прак­
тическая педагогика, несмотря на ее выстроенность, требует привне­
сения некоторых дополнительных штрихов.
В первую очередь следует обратить внимание на необходимость 
более отчетливо выраженного «технолого-структурного» облика 
и терминологического обеспечения предмета. Здесь возможно приме­
нить принцип «от целого -  к части» как прием изучения и освоения 
отдельных аспектов системы.
Исходя из технологической необходимости вычленения этих ас­
пектов для повышения эффективности обучения рисунку, авторы 
предлагают использовать свой личный опыт практико-технологичес- 
кого структурирования предмета «Рисунок», который основывается 
на многолетней работе в системе «школа -  СПУЗ -  вуз».
Создать представление об этом опыте можно на базе модели, 
содержащей основные аспекты деятельности рисовальщика: перцеп­
цию (апперцепцию) окружающей действительности, анализ послед­
ней, ее творческое преобразование. Все эти аспекты выявлены в тра­
диционной методике преподавания рисунка. Следует лишь расставить 
некоторые акценты.
Во-первых, следует терминологически обозначить данные поня­
тия как практико-педагогические уровни рисунка. Сделать это необ­
ходимо для того, чтобы технологическая структура приобрела цель­
ность и вербальный образ.
Во-вторых, необходимо каждый из практико-педагогических 
уровней рисунка охарактеризовать с позиции специфики его содер­
жания и функционирования.
В-третьих, при трансляции названной модели обучающимся 
следует подчеркивать ее структурную целостность, а также взаимо­
обусловленность и взаимодействие ее составляющих.
Таким образом, авторы предлагают:
1) ввести в педагогическую практику понятие «практико-педаго­
гические уровни рисунка»;
2) определить в параметрах единой структуры три основных 
практико-педагогических уровня рисунка:
• перцептивный рисунок;
• аналитический рисунок;
• композиционный рисунок;
3) в технологии преподавания рисунка использовать указан­
ные уровни как в дифференцированном варианте, так и в цельно­
структурном.
1.2. Полифункциональность 
как культурологический аспект рисунка
Рассмотрение рисунка как системы обусловливает выход на его 
культурологическое содержание. Авторы предлагают рассмотреть ри­
сунок в ряде его объективных функциональных значений, которые 
отражены в практической деятельности человека, так или иначе свя­
занной с графическим моделированием действительности.
Разнообразие функций рисунка является причиной его реализа­
ции в самых разнообразных формах, что, в свою очередь, влияет на 
особенности формообразования того или иного типа, вида, жанра ри­
сунка и т. д.
Ознакомление с функциями рисунка должно содействовать 
формированию у студентов дизайнерских специализаций целостного 
взгляда на теорию и практику рисунка.
1.2.1. Общественно-преобразующая функция 
(рисунок как деятельность)
Общественно-преобразующая роль рисунка носит глубокий ре­
ально-действенный характер. Невозможно представить какую-либо 
сферу, область человеческой деятельности, где рисунок не присутст­
вовал бы в той или иной форме, степени.
Масштаб преобразующей роли рисунка можно определить, соот­
нося его с достижениями в различных областях материальной и духов­
ной культуры. Возьмем, к примеру, архитектуру. Прежде чем жилое, 
общественное или культовое здание материализуется в камне, стекле, 
бетоне, оно проходит стадию своей материализации в карандаше, бу­
маге, туши и пр. Архитектор ведет поиск образа здания, опираясь на 
рисунок. В рисунке реализуются все стадии и этапы творческого про­
цесса: поиск идеи -  замысла, эскизные разработки, окончательное про­
ектное решение. Недаром в подготовке архитектора большое значение 
уделяется формированию умений и навыков рисовальщика, так как 
именно владение рисунком как инструментом мышления позволяет 
архитектору проявить себя в профессиональной деятельности.
Все известные архитекторы мира, в том числе и России, отлича­
лись блестящим рисовальным мастерством, в котором они видели ос­
нову своего творчества. Вспомним архитектурное пространство 
Санкт-Петербурга и Москвы. Те, кто создавал эти знаменитые города, 
в значительной степени формировал их архитектурную славу, зареко­
мендовали себя прекрасными художниками-рисовальщиками. Д. Тре-
зини, Ф. Б. Растрелли, Ч. Камерон, Т. де Томон, К. Росси, А. Ворони­
хин, М. Казаков, В. Баженов, А. Захаров и др. -  все они оставили вы­
дающееся графическое наследие, которое дает хорошее представле­
ние о том, какое большое значение они придавали рисунку, с каким 
пиететом относились к нему.
Аналогию функционирования рисунка «внутри профессии», по­
добно тому что мы видим в архитектурной деятельности, легко оты­
скать и в области дизайна.
Если обратиться к техническому творчеству, в такой же огром­
ной степени, как архитектура и дизайн, выполняющем функцию обще­
ственного преобразования, то и там мы увидим рисунок в роли одного 
из базовых элементов творческого процесса. Схемы, эскизы, зари­
совки, чертежи стали неотъемлемыми атрибутами технического твор­
чества во всех отраслях техники и производства (машиностроение, 
авиастроение, автомобилестроение, легкая промышленность и др.).
Приведенные выше примеры дают представление о рисунке как 
о масштабном средстве включения людей в направленную деятель­
ность, преобразующую общество. Рисунок предстает одним из основ­
ных элементов деятельностного процесса, создающего в итоге реаль­
ную среду обитания и функционирования человека, изменяющего 
и совершенствующего ее в пространстве и времени. На основе рисунка 
люди преобразовывают наблюдения, впечатления, факты, объекты, 
перерабатывают жизненный материал, строя новую реальность.
Как мы видим, рисунок оказывает преобразующее воздействие 
и на самого человека, и на исторический процесс развития общества, 
формируя его творческую и материальную культуру.
Общественно-преобразующее воздействие рисунка не ограничи­
вается архитектурой, дизайном, техническим творчеством. Действен­
ное влияние рисунка можно обнаружить во многих областях и сферах 
общественной деятельности человека: в педагогике, науке, пропаган­
де, экономике и др., а также в искусстве. Участие рисунка в формиро­
вании сознания людей преимущественно связывается именно с искус­
ством. Между тем рассмотрение рисунка в рамках искусства не рас­
крывает всех его деятельностных аспектов. Выявляется необходи­
мость пересмотра значимости рисунка в общественно-преобразую- 
щем процессе.
1.2.2. Познавательно-эвристическая функция 
(рисунок как знание и открытие)
Для Платона искусство было низшей формой постижения идеи, 
для Гегеля -  низшей формой познания истины [10, с. 20]. Не оспари­
вая оценку роли искусства столпами философской мысли, все же от­
метим специфичность, особенность искусства как формы познания, 
в конечном счете выражающуюся в незаменимости, уникальности его 
познавательных свойств и качеств. Все это в полной мере относится 
и к рисунку.
Познание через рисунок -  особенная и обширная область чело­
веческой деятельности, имеющая свою историю, насыщенную мно­
жеством фактов, событий, методик, технологий. В целом данную об­
ласть можно обозначить как область исследования трехмерных объ­
ектов и пространства. Изучение пропорций, ритмических особенно­
стей, структур, архитектоники, контрастно-нюансных отношений, 
положения и размещения предметов в пространстве и многое дру­
гое -  все это имеет непосредственное отношение к рисунку. Анали­
тические возможности рисунка человечество раскрывало постепенно 
на протяжении многих столетий. Открытие совмещенных точек зре­
ния, углов зрения, наблюдательной, обратной, параллельной (аксо­
нометрической), прямой, воздушной перспективы, свойств линии, 
тональных отношений и др. ознаменовало заметные этапы в форми­
ровании аналитических знаний посредством рисунка. В настоящее 
время аналитический рисунок рассматривается как одна из форм по­
лучения знаний об окружающем мире при подготовке дизайнеров, 
художников, архитекторов. Данная функция рисунка чрезвычайно 
важна не только для перечисленных специалистов, но и для специа­
листов более широкого круга: ремесленников, менеджеров, меди­
цинских работников, педагогов и др.
Расширение профессиональной сферы использования рисунка 
как средства получения необходимых знаний, которое имеет тенден­
цию к перманентному росту, дает основания прогнозировать в пер­
спективе рисунок в роли базового предмета в системе образования 
вообще. Аналогии подобной оценки рисунка можно обнаружить 
у таких авторитетов, как Л. Б. Альберти, который рассматривал ри­
сование как серьезную научную дисциплину, обладающую столь же 
точными и доступными для изучения законами и правилами, как 
и математика; Леонардо да Винчи, считавшего рисунок наукой; Ми­
келанджело, отмечавшего, что «рисунок, который иначе называют 
искусством наброска, есть высшая точка и живописи, и скульптуры, 
и архитектуры; рисунок является источником и душой всех видов 
живописи и корнем всякой науки» [20, с. 3]. Следуя за размышле­
ниями Микеланджело, отметим, что рисунок не только предстает 
в ипостаси научного знания, но и проявляет некие присущие ему 
свойства «самовыражения», которые Микеланджело называет выс­
шей точкой. Отсюда рисунок есть универсальное средство научного, 
формообразующего и предметно-чувственного освоения мира. Ис­
следуя тот или иной объект посредством рисунка, индивид раскры­
вает многие его стороны и свойства, которые нельзя изучить, опре­
делить, увидеть ни посредством наблюдения, ни с помощью вер­
бально-понятийного аппарата.
Здесь рисунок обнаруживает присущую ему эвристическую функ­
циональность, связанную с его особенностями как языковой формы, 
благодаря чему происходит открытие отдельных качеств и частей объ­
екта, а также его целостное восприятие. Раскрытие объекта через рису­
нок -  явление очень важное, позволяющее видеть объект углубленно, 
в обобщениях и синтезе. Тезис Ю. Б. Борева о том, что изображение 
предмета есть в известном смысле его открытие [4, с. 157], подтвер­
ждается практикой, к чему следует добавить, что само открытие при­
надлежит не только воспринимающему изображение (рисунок), но и
изображающему. Последнее наиболее важно, так как здесь имеет место 
творческий акт познания. Познание, открытие через творчество -  одна 
из ключевых реализаций рисунка как элемента искусства. Включение 
рисунка в арсенал познавательно-творческих средств имеет большое 
значение для всех сфер и областей человеческой деятельности, а также 
для самопознания личности. Ж.-Ж. Руссо считал, что занятия рисунком 
оказывают большое влияние на воспитание чувств, на полноценное по­
знание предметов и явлений окружающей среды. Он ставил рисование 
как общеобразовательную дисциплину на первое место.
1.2.3. Художественно-концептуальная функция 
(философичность, или рисунок 
как средство анализа состояния мира)
Данная функция рисунка выполняет важнейшую нагрузку в ана­
лизе окружающего мира. Например, при сравнении рисунка с такой 
концептуальной наукой, как геометрия, несложно заметить, что гео­
метрическая линия является (в точном смысле) линией идеальной, 
изобразительная -  конкретной; в то же время последняя постоянно 
предстает в роли материального «знака-репрезентанта» идеальной 
геометрической линии. Из этого можно сделать вывод, что линия 
идеальная без своего «материализованного носителя» не может в пол­
ной мере быть инструментом выполнения исследовательских задач. 
Это подтверждается обращением наук (не только математики) к ис­
пользованию различных схем, в основе которых лежит принцип изо­
бражения (рисунка).
Схемы-рисунки помогают выявлять разнообразные закономер­
ности в структурах исследуемых объектов, с их помощью кристалли­
зуются идеи, обозначенные посредством других языковых систем 
(например, вербальной).
Визуализированная система координат Р. Декарта; введенные 
Дж. Дальтоном символы элементов и графические формулы, демон­
стрирующие состав сложных веществ; рисунки-схемы, поясняющие
опыты и открытия И. Ньютона, X. Гюйгенса, Ф. Араго, О. Френеля, 
Дж. Максвелла, Г. Герца, В. К. Рентгена, Дж. Дж. Томсона и др., без 
сомнения, сыграли существенную роль в практике аналитического 
исследования состояния мира.
Но рисунок имеет заслуги не только научного характера. В сфе­
ру его влияния попадают и другие концепции окружающей действи­
тельности. Например, астрологи делят видимый небосклон на зодиа­
кальные знаки, представляющие собой изображения -  аналогии, а за­
тем на основе нарисованных воображением образов выстраивают аст­
рологические законы, оказывающие влияние (действительное или 
мнимое) на земную жизнь. Космогонические представления разных 
времен и народов закреплены в солярных, планетных знаках, знаках 
стихий, мифологических образах богов, героев.
С образным отображением мира связано развитие орнаменталь­
ных мотивов, которые синтезировали и закрепили опыт освоения мира 
многочисленными поколениями. Библейская концепция мироздания не 
ограничивается вербальным уровнем изложения, а создает обширную 
полихромную и монохромную изобразительную иконографию. Кано­
ническую часть ее представляют такие великие имена, как св. Лука, 
Ф. Грек, А. Рублев и мн. др.; интерпретируемую -  большинство извест­
ных (и малоизвестных) мастеров изобразительного искусства многих 
стран мира. Существование (наряду с канонической христианской ико­
нографией) индивидуально-субъективной интерпретации библейской 
тематики сыграло особую роль в постижении мира человеком. 
Ю. Б. Борев отмечает: «Внутреннюю философичность приобретает ху­
дожественное мышление тогда, когда, о чем бы ни написал художник, 
его интересует не только судьба его героев, но и судьба человечества. 
В этом случае художник мыслит историей, эпохой...» [4, с. 160].
Если подвести итоги, то графическая концепция состояния ми­
ра -  это:
1) знаки и символы;
2) анимические религиозные образы;
3) космогонические и мифологические аллегории Древнего 
Египта, Междуречья, Древней Греции, Индии, Китая, Мексики и дру­
гих стран и континентов;
4) астрологическая и эзотерическая тайнопись;
5) многочисленные субъективные концепции;
6) мир научных схем, чертежей, рисунков.
Художественно-концептуальная функция рисунка исследована
мало. Вместе с тем тот материал, который относится к рисунку, дает 
основания считать рисунок одним из важнейших средств философ­
ско-аналитического освоения мира человеком.
f .2.4. Функция предвосхищения 
(«кассандровское начало», или рисунок как предсказание)
Чтобы уяснить направленность рассмотрения данной функции 
рисунка, целесообразно привести обширную цитату из «Эстетики» 
Ю. Б. Борева: «Одна из примечательных форм интеллектуальной дея­
тельности человека -  прыжок через “разрыв информации9', обнажение 
сущности современных и даже грядущих явлений при очевидной не­
полноте исходных данных. Со времен Юма утверждалось мнение, что 
мышление человека индуктивно, склонно к логическим выводам на 
основе обобщения повторяющихся явлений. В 1962 г. К. Поппер при­
вел нейрофизиологические и психологические данные, указывающие 
на “скачкообразный" характер мышления, которое способно прихо­
дить к выводам не только индуктивным путем, но и на основе одно­
кратного наблюдения или на основе экстраполяции, перенесения, ве­
роятного продолжения фактов и линии развития в будущее. Наука 
раскрывает при этом сущность и закономерность объективных про­
цессов, искусство же -  суть человеческого отношения к миру, к дру­
гим людям, к самому себе.
Если ученый способен умозаключать о будущем, то художник 
может его представить. Конечно, в реальном процессе оба эти пути 
переплетаются и взаимно дополняют друг друга. Необходимые об­
разному мышлению интуиция и воображение, основанные на объек­
тивной логике развития опыта жизненных отношений и его освоения 
искусством, и есть материалистически понятое предсказание.
Существует так называемое непосредственное, интуитивное зна­
ние, представляющее собой прямое усмотрение истины, т. е. “усмот­
рение объективной связи вещей, не опирающееся на доказательство”. 
Достигнутый в настоящее время уровень мышления позволяет осоз­
нать некоторые истины как “самоочевидные”. К числу таких “само­
очевидных” истин могут принадлежать и картины будущего, с боль­
шей или меньшей ясностью и достоверностью предугаданные худож­
ником» [4, с. 162-163].
Следует обратить внимание на используемые Ю. Б. Боревым тер­
мины «картины будущего» и «художник», которые далее будут пози­
ционироваться как ключевые. Исследование функции предвосхищения 
у Ю. Б. Борева связано с анализом творчества литераторов. Между тем 
есть множество фактов, свидетельствующих о том, что представители 
изобразительного искусства с не меньшей степенью точности, чем пи­
сатели и поэты, предсказывают «картины будущего». Сам термин 
«картины будущего» в контексте «предсказаний художникрв» не толь­
ко символичен, но и материально конкретен, так как художники оп­
редмечивают свои предвидения именно в визуально-образных формах.
Самым ярким примером этого плана в истории человечества 
можно считать творчество Леонардо да Винчи. Его записные книжки 
с рисунками и чертежами (всего несколько тысяч рукописных листов) 
донесли до нас посредством беглых пометок, зарисовок на клочках 
бумаги, на полях рукописей, на обороте картонов с подготовительны­
ми рисунками к фрескам и картинам множество научных технических 
рисунков-предвидений, удивляющих необычностью для своего вре­
мени и разнообразием. Из них широко известны, например:
• рисунок со схематичным изображением человека, опускающе­
гося с высоты, держась за стропы пирамидально-куполообразного 
устройства -  прообраза парашюта;
• рисунок плавательного средства с колесами-лопастями -  про­
образа парохода;
• рисунок многоствольного оружия на колесах -  прообраза пу­
лемета;
• рисунки летательных аппаратов: напоминающего вертолет, 
очень похожего на планер;
• наброски телескопа, танка, камеры-обскуры и мн. др.
Перечисленные рисунки- это не подготовительный материал
к работающим моделям, объектам, а графическое запечатление техни­
ческих идей, которые в дальнейшем (через сотни лет!) будут реализо­
ваны другими. Подчеркнем, что именно рисунок стал средством «пред­
сказания» этих выдающихся изобретений в истории человечества.
1.2.5. Функция внушающая, или суггестивная
(рисунок как средство воздействия на подсознание)
Внушающее воздействие рисунка чрезвычайно широко исполь­
зуется в социуме. Здесь следует сделать уточнение: внушающая функ­
ция рисунка, как правило, не акцентируется, а подчеркиваются вну­
шающие возможности объекта, внутри которого функционирует сам 
рисунок. Это можно проследить в рекламе. Один из самых эффектив­
ных методов подачи рекламного материала -  так называемый бренд- 
имидж -  в значительной степени основан на внушающем воздействии 
графического знака. Рисованный (изобразительный) знак исторически 
зафиксирован в таких древних формах, как пиктографическое письмо, 
клинопись, иероглифическое письмо. К рисованным знакам можно 
причислить и «знак знаков» -  крест со всеми его разновидностями 
(якорный крест, анх, Крест Голгофы, кельтский крест, крест Констан­
тина, коптский крест, гамма-крест, греческий крест, железный крест, 
латинский крест, мальтийский крест, патриархальный крест, крест 
мира, русский крест и др.). Крест широко использовался в церковных, 
геральдических и других формах и продолжает использоваться. На­
пример, одна из современных версий креста -  Красный Крест (символ 
Международного комитета Красного Креста) [29].
Рисунок лежит в основе множества символов и эмблем, связан­
ных с различными формами общечеловеческой культуры. В христи­
анской религии это крылатый человек, крылатый лев, крылатый бык, 
крылатый орел (символы евангелистов); рыба (символ Христа); еди­
норог (эмблема Девы Марии); гусь (символ св. Мартина -  покровите­
ля Франции); два ключа (символ св. Петра); оливковая ветвь (символ 
св. Агнессы); орган (символ св. Цецилии); якорь (символ св. Клемен­
та, св. Николая); улей (символ Иоанна Крестителя) и т. д.
Известны такие символы веры, как Дхамма чакра (колесо зако­
на), Ом (Аум), звезда и полумесяц ислама, щит Давида, Менорах 
и др.; религиозно-философские символы: тории синтоизма, кханда 
сикхов, круг «инь-янь» и др. [29, с. 181-183].
Большой объем рисованных знаков и символов представлен 
в гербовой и флаговой тематике, которая настолько разнообразна, что 
даже краткое описание ее может занять много места. Разнообразие 
рисунков-знаков, рисунков-символов, рисунков-эмблем, рисунков- 
гербов и др. до сей поры не нашло своего полного каталожного во­
площения [29, с. 185].
Несложно заметить, что все это разнообразие графических изо­
бражений не только выполняет информационно-репрезентационную 
функцию, но и в значительной степени влияет на подсознание реципи­
ентов, формирует в глубинах психики определенные образы-архетипы.
Одной из самых распространенных форм использования рисунка 
с целью внушения является реклама. Всему миру известны, например, 
знаки автомобильных фирм «Пежо» (лев), «Порше» (вздыбленная ло­
шадь), «Сааб» (голова орла). «Шкода» (крылатая стрела) и др. Эмбле­
мы этих фирм стали неотъемлемыми атрибутами образа автомобиля.
К внушающим рисункам, обладающим сильным воздействием, 
следует отнести астрологические знаки. Они функционируют в двух 
образных формах: 1) иконической, 2) абстрактно-стилизованной, из 
которых наиболее активно воздействует иконическая, основанная на 
внешней похожести, правдоподобии.
Воздействие любого знака-рисунка обусловлено ассоциативной 
или прямой связью изображения с теми или иными характеристиками 
«внушаемого» объекта. Чаще всего эти характеристики несут поло­
жительную нагрузку, но возможен и другой вариант. Например, в во­
енных действиях издревле применялись устрашающие образы-рисун­
ки. В настоящее время подобные образы используются при ведении 
«войны без оружия» с целью разрушения психики реципиентов-про- 
тивников. Носителями образов такого рода чаще всего служат средст­
ва массовой информации (газеты, журналы, телевидение).
Как видно из вышеизложенного, «внушающий рисунок» -  это 
гигантская динамическая подсистема с множеством элементов и век­
торов. Открытый характер данной подсистемы очевиден, так же как 
и сила ее воздействия.
f .2.6. Гедонистическая функция 
(рисунок как наслаждение)
Философская почва гедонизма -  идея объективного существова­
ния внутренне присущей предметам и явлениям ценности, способной 
удовлетворять желание наслаждения,- безусловно, находит свою 
реализацию в области рисунка. «Гедонистический рисунок» объек­
тивно существует в различных жанровых формах, видах, состояниях.
Оформление рисунка как самостоятельного творческого жанра 
обычно связывают с именем французского художника XVIИ в. Фран­
суа Буше, который первым стал включать рисунки в оформление ин­
терьера наряду с живописными и скульптурными произведениями. 
Данный момент сыграл определенную роль в формировании воспри­
ятия рисунка как предмета наслаждения в артикулированном облике. 
До этого рисунок как в Европе, так и в остальном мире воспринимали 
как подготовительный материал к «серьезным» жанрам: живописи, 
гравюре, скульптуре, монументальной росписи и др. Следует иметь 
в виду, что и до эпохи Ф. Буше рисунок доставлял наслаждение узко­
му кругу ценителей, знатоков искусства и профессионалов как цен­
ный исторический и художественный материал. Вряд ли можно пред­
положить, что кого-то оставлял равнодушным, скажем, в XVII в. ар­
тистизм подготовительных рисунков Рафаэля, Леонардо да Винчи, 
экспрессивные наброски-шедевры Микеланджело, блестящие рисун­
ки-штудии А. Дюрера. Безусловно и то, что гедонизм, вызванный 
и обоснованный особым отношением к фактам из истории рисунка, 
существовал и гораздо ранее: например, в эпоху Античности, провоз­
гласившей устами легендарного Апеллеса: «Ни одного дня без ли­
нии». Современное отношение к рисунку как предмету наслаждения 
сформировало достаточно обширную и разнообразную по направлен­
ности и характеру систему графических реалий.
Можно выделить следующие структурные элементы этой системы:
1. Область исторического рисунка, к которой относятся лучшие 
достижения объективного и субъективного творчества независимо от 
функционального предназначения рисунка (эскизы, наброски, этюды, 
штудии и т. д., выполненные в различных материалах).
2. Рисунок как особый жанр графического станкового творчест­
ва, один из видов станкового творчества. Здесь следует также отме­
тить существование множества видов и разновидностей рисунка, свя­
занных с определенной техникой исполнения, материалом (карандаш­
ный рисунок, перовой рисунок, сангина, сепия, тушь, акварель, уголь, 
рисунок кистью и т. д.).
3. Рисунок как современный жанр прикладного графического 
творчества (иллюстрация, плакат, графический дизайн, проектный 
рисунок и т. д.). Включение данного вида рисунка в область «гедо­
нистического рисунка» видится вполне обоснованным, поскольку 
сопрягается с разнообразными формами графического дизайна и об­
разной графики.
Исторически сложилось так, что к концу XIX в. в мире, в том 
числе и в России, рисунок утвердился настолько, что стал привлекать 
к себе все большее внимание ценителей. Свидетельством гедонисти­
ческого интереса к рисунку можно считать организацию специализи­
рованных выставок рисунка, утверждение его как предмета коллек­
ционирования. Причем в коллекции зачастую стали включаться не 
только станковые рисунки, но и рисунки подготовительные, быстрые 
натурные зарисовки, этюды, наброски и т. п. Как особый факт высо­
кой самооценки творчества в процессе создания подготовительного 
рисунка следует отметить случай, произошедший с И. Е. Репиным во 
время его работы над живописным портретом итальянской актрисы
Э. Дузе. Выполненный художником подготовительный рисунок углем 
на большом холсте настолько понравился ему, что он решил не про­
должать далее работу маслом, а, зафиксировав рисунок, оставил его 
как свершившийся художественный факт.
Гедонистическая функция рисунка на современном этапе прояв­
ляется все более отчетливо в сопряжении с самыми различными уров­
нями вкуса: от примитивного кича до высокохудожественных пози­
ций потребителя.
1.2.7. Информационно-коммуникативная функция 
(рисунок как сообщение или общение)
Рисунок -  изначальная, базовая форма коммуникации. Установ­
ление связи между людьми началось именно с графических изобра­
жений. Д. Фоли отмечает: «Первыми “написанными” словами были 
рисунки, и эти рисунки представляли только то, что было нарисовано. 
Например, изображение ноги символизировало ногу или ступню, ри­
сунок солнца обозначал солнце и ничего больше» [29, с. 12]. Посте­
пенно рисунки-пиктограммы стали превращаться в рисунки-идео- 
граммы, т. е. рисунки, которые обозначали не только то, что изобра­
жалось, но и какую-либо идею. «Высеченное на камне солнце могло 
уже представлять такие понятия, как “день”, “время”, “тепло”, “свет”, 
“энергия”, а рисунок ноги -  такие действия, связанные с этой частью 
тела, как “стоять”, “прогуливаться” или “уходить”» [29, с. 12].
Рисунок стал графической основой различных исторических 
систем запечатления информации: ранних пиктограмм, поздних пик­
тограмм, ранней клинописи, вавилонской клинописи, ассирийской 
клинописи, египетского иероглифического письма и др. Безусловно, 
данная функция рисунка явилась одной из важнейших его функций. 
Своей информационной сущности рисунки не утратили и с изобрете­
нием письменности, приняв характер «знаковой тайнописи». Напри­
мер, во времена катакомбного христианства получил распространение 
рисунок-знак рыбы, в котором было зашифровано имя Иисуса Хри­
ста. Со временем эзотерическая тайнопись превратилась в достаточно 
обширную языковую сферу, в которой рисунок-знак, рисунок-символ 
и другие формы рисунка стали занимать заметное место.
Функции сообщения и общения рисунок не утратил и в наше 
время. Д. Фоли приводит забавный пример «знаков на дороге»: «Бро­
дяги и нищие имеют свой собственный набор знаков, которые нано­
сят мелом на створах ворот и дверях в качестве предупреждения или 
рекомендации для своих собратьев по бродячей жизни, называемых 
в Британии “рыцарями дорог” или “инспекторами милевых столбов”» 
[29, с. 243].
Расшифруем некоторые из этих знаков-рисунков:
• рисунок кошки -  в доме добросердечная женщина;
• изображение двух молотков -  за работу дают деньги;
• рисунок птицы -  здесь поднимают тревогу;
• рисунок дома с перечеркнутым окном -  дом хорошо охраняется.
Существуют и другие варианты «изобразительных слэнгов»,
связанные с теми или иными социальными слоями и группами.
К специфической форме «рисуночного сообщения» следует от­
нести и достаточно распространенный в наши дни жанр газетно-жур­
нальных комиксов.
В целом проявляется чрезвычайно важная многоаспектная исто­
рическая миссия изображения как средства социальной коммуника­
ции, анализ, изучение которого имеют большое значение для понима­
ния системности рисунка.
Глава 2. МОРФОЛОГИЯ УЧЕБНОГО РИСУНКА
В системе учебного рисунка можно выделить три типа рисунка, 
которые существенно отличаются по методу формирования изобра­
жения: перцептивный, аналитический, композиционный (рис. 1).
Данные типы рисунка определяют соответствующие им практи- 
ко-педагогические уровни, методы, педагогические технологии.
2.1. Перцептивный рисунок
Перцепция -  восприятие, непосредственное отражение объек­
тивной действительности органами чувств.
Апперцепция -  восприятие на основе предшествующего индиви­
дуального опыта, осознанное восприятие.
Перцептивное отображение объективной действительности в ри­
сунке следует понимать как один из ведущих методов графической
фиксации взаимодействия окружающего мира с органами чувств че­
ловека. Ценность данного метода заключается в непосредственном 
контакте рисующего с отражаемым объектом, что позволяет прояви­
ться органичности и естественности восприятия в той или иной гра­
фической технике, форме, фактуре рисунка. Перцептивный рисунок 
является первоначальным этапом системного освоения реальной сре­
ды, но в то же время он может быть концептуально реализован как 
определенный творческий метод. Если первую характеристику пер­
цептивного рисунка следует отнести к области учебного рисунка, то 
вторую, безусловно, к сфере художественного творчества. Например, 
известно, как «самозабвенно» общался с натурой И. Е. Репин. К. И. Чу­
ковский отмечал: «Очевидно, “обожание натуры”, которое, как мы ви­
дели, было наиболее отличительным качеством Репина, захватывало 
его с такой силой, что ему в иные минуты казалось, будто, кроме вос­
торженного поклонения “предметам предметного мира”, ему, в сущ­
ности, ничего и не надо, что самый процесс удачливости и радостного 
перенесения на холст того или иного предмета есть начало и конец 
его живописи» [33, с. 59-60]. Несмотря на то что эти слова сказаны 
о живописи великого художника, их с полным основанием можно от­
нести и к его рисункам. Рисунки И. Е. Репина апперцептивно столь 
выразительны и глубоки, что поставлены специалистами в ряд высо­
чайших достижений европейского искусства.
Перцептивный метод, безусловно, лежит в основе творческих 
установок импрессионистов, которые декларативно обозначили суть 
своего творчества как непосредственную фиксацию впечатлений от 
натуры. Кстати, непосредственность впечатлений едва ли не всего 
сильнее ощущается именно в их рисунках, а не в живописных произ­
ведениях, которые в какой-то степени подвержены моментам воздей­
ствия композиционного синтеза.
Как видим, перцептивный метод утвердился в художественном 
творчестве достаточно основательно и объективно. К тому же он име­
ет перспективу постоянной (перманентной) актуальности, так как по­
средством его художник не только отображает окружающий мир, но 
и выражает свое время и самого себя. Именно синтез объективного 
и субъективного начал, выраженный естественным путем в органич­
ной форме, и делает перцептивный рисунок столь привлекательным, 
обладающим бесконечными возможностями для саморазвития.
Естественность, органичность процесса изображения делают 
перцептивный рисунок особенно привлекательным для художников, 
которые реализуют его во множестве натурных набросков, зарисовок, 
этюдов. Названные разновидности перцептивного рисунка относятся 
к так называемому короткому рисунку, т. е. рисунку, выполненному 
за малое количество времени (от нескольких секунд до 30-40 минут). 
Короткий рисунок в перцептивном варианте широко распространен, 
он является одним из основных не только в творческой работе, но 
и в учебном процессе. Для дизайнерских специализаций короткий 
перцептивный рисунок чрезвычайно важен, так как посредством его 
происходит накопление рабочего материала, поиск идей, готовится 
база для дальнейшей проектной работы. В Государственном образо­
вательном стандарте специальности 030500.04 Профессиональное 
обучение (дизайн) отмечается необходимость овладения методами ко­
роткого рисунка и наброска с использованием различных графиче­
ских техник.
Рассмотрим основные виды короткого перцептивного рисунка.
Контурный перцептивный рисунок. Одним из самых распро­
страненных видов короткого перцептивного рисунка является кон­
турный рисунок. Он связан с естественным движением глаза по кон- 
туру рассматриваемого объекта. Графическая фиксация контура мо­
жет быть выполнена в разнообразной технике, сопряженной с реали­
зацией линии, например, графитным карандашом, пером (тушью), 
фломастером, рапидографом и др.
Процесс выполнения контурного рисунка основан на взаимо­
действии глаза и руки, в котором рука следует за движением глаза, 
бегло фиксируя визуальное восприятие.
Навыки работы над контурным перцептивном рисунком обычно 
начинают формировать с простых объектов, постепенно переходя ко 
все более сложным. Можно, например, формировать навыки на таком 
предметно-объектном ряду: зарисовки геометрических фигур, тел, 
простых предметов быта, растений, деревьев, интерьерной среды, жи­
вотных, человека. По ходу выполнения рисунка не следует обращать 
внимание на неправильности, неточности, которые вполне естествен­
ны для такого вида рисования. С накоплением опыта «ошибок» будет 
все меньше, рисунок приобретет элегантный графический облик.
Контурный перцептивный рисунок находит применение в рабо­
те как художников, так и дизайнеров.
Силуэтный перцептивный рисунок, В практике учебного 
и творческого рисунка получил распространение рисунок на силуэтной 
основе. Перцепция силуэта дает существенную информацию об объек­
те и может ставиться как особая учебная задача. Разнообразие объек­
тов окружающей среды предоставляет бесконечные возможности для 
силуэтного рисунка. Выразительность силуэта может определять сти­
листику и характер художественного и дизайнерского решения. Следу­
ет выделить две разновидности силуэтного перцептивного рисунка:
1) силуэтный рисунок на плоскостной основе;
2) силуэтный рисунок с обозначением рельефа, объема.
Первый вид рисунка связан с понятием «чистый силуэт», а вто­
рой -  с понятием «силуэтность».
Рельефно-объемный перцептивный рисунок. Естественное це­
лостное восприятие объекта связано с понятием «объем» как наибо­
лее полно выражающим объективное трехмерное состояние предмет­
но-пространственной среды. В рисунке перцептивного характера ото­
бражение объемных форм связано с двумя характеристиками формы: 
ее поверхностью (рельефом) и собственно объемом. Отсюда можно 
выделить виды перцептивного рисунка, связанного с передачей трех­
мерности: рельефный и объемный. Характеризуя эти два вида рисун­
ка, проанализируем элементы их сходства и различия. Для этого
в первую очередь подчеркнем, что основным средством, формирую­
щим их графический «облик», является светотень. Формирование 
светотени в графическом материале производится на основе наложе­
ния тонового пятна той или иной степени напряженности на соответ­
ствующий участок поверхности объекта с использованием различных 
приемов (штриховка, растушевка и др.), а также с осуществлением 
соответствующих натуре взаимных переходов света и тени (плавных, 
ступенчатых и др.). В целом все градации светотени должны сло­
житься в определенную целостную светотеневую систему, опорными 
точками которой являются блик, свет, полутень, тень собственная, 
тень падающая, рефлекс.
В рельефном перцептивном рисунке основное внимание направ­
лено на восприятие поверхности объекта, а восприятие его трехмер­
ной завершенности, отделяющей объект от пространства, не ставится 
как задача. В этом отличие рельефного перцептивного рисунка от 
объемного перцептивного рисунка, основная задача которого -  пере­
дача именно восприятия объемной формы как законченного целост­
ного состояния объекта.
Интересное образное наименование объемного перцептивного 
рисунка предложено К. Николаидисом, который называет его «леп­
ным» [16, с. 38].
К. Николаидис выделяет еще один вид перцептивного рисунка, 
который терминологически обозначает как «жестовый».
Жестовый перцептивный рисунок. Жестовый рисунок связан 
с восприятием динамики, движения, действия и т. п. [16, с. 20]. Пере­
дача в графических средствах названных категорий -  существенная 
сторона отражения окружающей реальности, которая в определенной 
степени соотносится с такой мегакатегорией, как время. Запечатление 
времени, «остановка» его в изображении -  постоянный предмет инте­
реса для художественной и дизайнерской областей. Помимо этого 
«рисунок действия» представляет особый профессиональный интерес
для дизайнеров, так как связан с задачами эргономического формиро­
вания предметно-пространственной среды.
Перцепция жеста раскрывает первоначальный, но существенный 
уровень восприятия динамичной формы. Не погружаясь в глубины ана­
лиза, жестовый рисунок дает быструю, короткую информацию о содер­
жании мотивированного действия различных обектов живой природы 
и динамическом состоянии структур неодушевленных объектов.
Длительный перцептивный рисунок. Помимо названных ви­
дов перцептивного рисунка существует еще один чрезвычайно важ­
ный вид рисунка, в котором перцептивный опыт (апперцепция) реа­
лизуется через стадии, этапы длительного наблюдения, анализа. Дан­
ный рисунок является продуктом синтеза перцептивных и аналити­
ческих моментов, накоплений, характеризуется высокой степенью 
объективности в изображении реальных форм. Подобный подход 
к изображению сопряжен со значительными затратами времени, что 
дает основание отнести его реализацию к длительному перцептивно­
му рисунку.
Длительный перцептивный рисунок наиболее целостно пред­
ставлен в работах-штудиях известных мастеров и в одном из видов 
учебного рисунка, который называют академическим тональным ри­
сунком. Следует иметь в виду, что длительный перцептивный рису­
нок может сопрягаться не только с аналитическим рисунком, но 
и с композиционным. Постановка задач творческого плана отражена 
во многих рисунках известных художников. В области дизайна дли­
тельный перцептивный рисунок практикуется меньше, чем в худо­
жественном творчестве, находя выход лишь в учебных работах.
Итак, под перцептивным рисунком мы понимаем объективно 
существующий метод естественного графического отображения дей­
ствительности на основе визуальных восприятий, впечатлений, на­
блюдений, аналитического опыта, реализуемый посредством различ­
ных графических материалов, техник, приемов.
Контрольные вопросы
1. Охарактеризуйте принцип перцептивного графического отра­
жения действительности.
2. Как проявляется в рисунке «короткая» и «длительная» пер­
цепция?
3. Дайте характеристику контурного, силуэтного, жестового 
перцептивного рисунка.
4. Раскройте понятие «перцептивно-аналитическое изображе­
ние» в связи с понятием «тональный академический рисунок».
2.2. Аналитический рисунок
Анализ (разложение, расчленение, разбор) -  метод научного ис­
следования путем разложения предмета на составные части или мыс­
ленного расчленения объекта путем логической абстракции.
Аналитический рисунок составляет в учебном процессе самую 
объемную его часть. Аналитическое освоение окружающей действи­
тельности посредством графического моделирования требует боль­
ших временных затрат, логической направленности и волевых уси­
лий, соблюдения методической и технологической последовательно­
сти в процессе работы. В овладении аналитическим рисунком следует 
придерживаться сложившегося исторического опыта. Строгое следо­
вание традиции поможет качественно и продуктивно вести накопле­
ние знаний, умений, навыков в области анализа формы, объективного 
отражения действительности.
Ведущим принципом аналитического рисунка следует считать 
объективность отображения действительности. Данный принцип 
реализуется через ориентированные на него категории научного ме­
тода и натурной адекватности использования графических средств 
(рис. 2).
К законам изображения относят:
1) равновесность структуры;
2) целостность изображения.
Выделяют следующие правила построения изображения:
1) закономерности изображения в прямой (линейной) перспективе;
2) закономерности использования воздушной перспективы. 
Особое внимание следует обратить на овладение понятиями:
• алгоритм процесса аналитического изображения;
• графическая адекватность линии в аналитическом рисунке;
• графическая натурная адекватность тона.
Данные понятия относятся к базовым категориям, без их качест­
венного освоения невозможно вести грамотную работу над аналити­
ческим рисунком.
Рис. 2. Схема объективного моделирования 
действительности в рисунке
Графическая натурная адекватность линии и тона. Линия 
является одним из ведущих наряду с тоном графических средств ана­
литического рисунка. Сообразуясь с принципом объективности ото­
бражения реальной действительности, академическая школа выработа­
ла требования к линии и создала ее графический облик, который харак­
теризуется разнообразием масштаба толщины линии, ее плавными
«толщинами» и тональными переходами, соответствием возможностям 
используемого графического материала. Все параметры линии в акаде­
мическом аналитическом рисунке направлены на передачу визуально­
условного соответствия содержания линии содержанию натуры.
Идентичный подход осуществляется в академическом аналити­
ческом рисунке к системе светотеневых отношений (градаций), спо­
собствующих отражению существенных тональных характеристик 
натуры.
Дизайнерский рисунок в аспекте линейно-тонального отображе­
ния действительности в целом должен быть ориентирован на акаде­
мический, хотя допускаются некоторые различия, связанные с мас­
штабом линии, степенью обобщения тона и др.
Графический алгоритм аналитического рисунка. Аналитиче­
ский рисунок -  это не только порядок действий, связанных с форми­
рованием аналитического изображения, но и существенная категория 
рисунка, которая дает концентрированное выражение метода иссле­
дования формы. Алгоритм аналитического рисунка носит шаговый 
характер. Принцип, на котором он основан, был сформулирован 
J1. Б. Альберти в XV в. и кратко может быть выражен так: рисовать 
линией от одной точки к другой. Точками фиксируются опорные ко­
ординаты (опорные точки) формы, которые затем соединяются лини­
ей. В XIX в. выдающийся русский педагог П. П. Чистяков дал интер­
претацию данного шагового алгоритма рисунка: «Рисовать не линией, 
а направлением ее между двумя точками» [32, с. 441]. Это абстракт­
ное морфологическое понятие, выявляющее абрис формы, границу 
между двумя плоскостями, толщинную характеристику формы, тра­
екторию ит. п. Графически в академическом аналитическом рисунке 
линия выглядит не как разово проведенная черта, а как пучок линий, 
который согласно моделировке пространства (третье измерение) мо­
жет утолщаться, утоньчаться, менять насыщенность тона и т. д.
Еще одним базовым понятием аналитического рисунка является 
модель.
Модели аналитического рисунка. Под моделью в морфологи­
ческом аспекте надо понимать не сам объект, предмет изображения 
(натуры), а специфическую графическую форму, в той или иной сте­
пени адекватно передающую форму реального объекта, его сущест­
венные признаки (конструкцию, структуру, структурно-тональное со­
стояние). В практике аналитического рисунка сложились три вида 
моделей.
Линейная модель -  так называемый конструктивный рисунок -  
передает существенные особенности конструкции, структуры объекта.
Линейная модель с легким нанесением тональных градаций рас­
крывает характеристику структурно-тонального состояния объекта.
Тональная модель формирует и передает целостное видение 
объекта.
Задачи выполнения тональной модели в аналитическом рисунке 
совпадают с задачами целостного апперцептивного изображения.
Виды аналитического рисунка. Виды аналитического рисунка 
следует понимать как его морфологические элементы (рис. 3). Это 
обусловлено тем, что главной целью аналитического рисунка являет­
ся целостное аналитическое визуальное исследование и графическое 
отображение объекта.
Рис. 3. Виды аналитического рисунка
Схематический рисунок направлен на исследование опорных 
точек, осей, узлов формы.
В обобщающем рисунке решаются проблемы рассмотрения 
формы, ее частей на основе принципа геометрического преобразова­
ния или принципа выявления главных и исключения второстепенных 
составляющих формы. Обобщение может быть произведено на пло­
скостной двухмерной или объемной (трехмерной) основе. К обобща­
ющему рисунку относятся, например, такие распространенные формы 
рисунка, как обрубовка, рисунок на основе тонального обобщения. 
Широко распространены различные индивидуальные методы и при­
емы обобщения.
Целостный рисунок является высшей формой анализа и одно­
временно синтеза объекта, его лучшие образцы представлены в клас­
сической академической школе рисунка. Поскольку данный рисунок 
основан на длительной перцепции, глубоком всестороннем анализе 
объекта и его синтезе, то целесообразно выделить его как особый вид 
рисунка -  перцептивно-аналитический.
Объектно-тематическая морфологическая классификация ри­
сунка. Еще один уровень учебного рисунка, который реализуется в пе­
дагогической практике, можно обозначить как объектно-тематичес­
кий. В данном случае понятия «объект» и «тема» слиты воедино, пред­
ставляя собой некое синтезированное образование, относящееся к по­
нятийному аппарату методической базы рисунка. В практике обучения 
рисунку реализуются обычно три объектно-тематических раздела:
I. Рисунок геометрических форм. Рисунок геометрических 
форм имеет особое значение в учебном процессе. Он присутствует 
в методике обучения в течение многих веков, а один из методиче­
ских вариантов, созданных на его основе, известен под такими на­
именованиями, как «геометрический метод», «геометральный ме­
тод». Обучающемуся рисунку следует хорошо усвоить, что мысли­
тельно-психологический процесс, связанный с рисованием, основы­
вается на понятиях и операциях, строящихся на действиях с геомет­
рическими формами. Это придает рисованию геометрических форм 
базовую значимость.
Рисунок геометрических форм можно представить тремя разде­
лами:
1) рисунок правильных (идеальных) геометрических форм (фи­
гур и тел);
2) рисунок геометрических тел с натуры;
3) аналитические комбинаторные действия на основе геометри­
ческих форм.
Все три раздела рисунка геометрических форм имеют важней­
шее значение для развития мышления и навыков практической рабо­
ты дизайнера.
2. Рисунок простых форм. Рисование простых форм -  важный 
этап в подготовке дизайнера. Следует помнить, что простые формы 
составляют значительный слой природной и материальной культуры. 
К ним обычно относят растительные и некоторые зоологические объ­
екты, предметы быта, несложные объемы пространственных объектов 
и т. д. Необходимо учитывать определенную степень относительно­
сти толкования понятия «простая форма»: между объектами, относя­
щимися к простым формам, существуют многочисленные уровневые 
градации сложности.
Изучение простых форм тесно связано с геометрическими фор­
мами, которые служат основой анализа частей простых форм и их це­
лостных состояний.
3. Рисунок сложных форм. Изображение сложных форм являет­
ся высшей ступенью аналитического изучения и освоения в графичес­
ких моделях окружающей действительности. Работа над аналитиче­
ским рисунком сложных форм требует значительных временных за­
трат, методической последовательности, постоянно пополняемого 
опыта. К сложным формам можно отнести некоторые виды биоформ, 
зооформы, архитектурно-предметные объекты и т. д. Вершиной объ­
ектной иерархии сложных форм является человек. Именно изучению 
человека посвящен классический курс академического рисунка, цель
которого -  овладение методикой и практикой изображения сложных 
форм на основе практико-методического освоения рисунка фигуры 
человека. Основой анализа сложных форм, как и простых, служит 
геометрический метод. Сложные формы изучаются в различных визу­
ально-пространственных и визуально-временных аспектах: ракурсах, 
статике, динамике, положениях, взаимодействиях и т. д. Для дизайне­
ра особое значение имеет прочное усвоение метода анализа сложных 
форм на основе геометрального принципа, а также сопряжение анали­
за формы с ее целостным видением.
Подводя итоги рассмотрения рисунка в аспекте аналитического 
морфологического анализа, еще раз подчеркнем значимость аналити­
ческого метода рисования как одной из базовых форм объективного 
графического отражения действительности, необходимой для худо­
жественной и проектной творческой деятельности человека.
Контрольные вопросы
1. Раскройте понятия «графическая адекватность линии» и «гра­
фическая адекватность тона».
2. Что такое шаговый графический алгоритм аналитического ри­
сунка?
3. Какие три основных вида графических моделей используются 
в аналитическом рисунке?
4. Раскройте понятия «схематический рисунок», «обобщающий 
рисунок», «целостный рисунок».
5. Какие ведущие темы определяют содержание обучения ди­
зайнера согласно государственному образовательному стандарту?
6. Какой объект изучения является главным в классическом ака­
демическом рисунке? Почему?
7. Охарактеризуйте понятия «геометрическая форма», «простая 
форма», «сложная форма».
2.3. Композиционный рисунок
Идея выделения композиционного учебного рисунка появилась 
давно. В истории изобразительного искусства известно множество 
случаев, когда учебный рисунок того или иного будущего мастера со 
временем приобретал существенно новые оценки, связанные не с вы­
полнением определенных учебных задач, а с раскрытием его творче­
ских качеств. Так, например, самостоятельную художественную цен­
ность имеют учебные рисунки-штудии, зарисовки, наброски таких мас­
теров, как К. П. Брюллов, А. А. Иванов, И. Н. Крамской, И. И. Шиш­
кин, И. Е. Репин, В. А. Серов, М. А. Врубель и др. Известный худож­
ник и педагог К. Ф. Юон писал: «Рисунок лежит в основе всех изо­
бразительных искусств. Его решающее влияние на истолкование 
форм внешнего мира и его теснейшая связь с творческой частью ис­
кусства доказаны всем опытом последнего... Культура рисунка на­
правлена на воспитание привычек к методической работе над формой. 
Она устанавливает логическую последовательность работы над фор­
мой, вырабатывает методику контрольных моментов, способствует 
быстрейшему и безошибочному приближению к цели. Культура ри­
сунка каждой художественной школы, учитывая мировой опыт рабо­
ты над формой, строит свою собственную методику применительно 
к требованиям идейных целей своего времени» [35, с. 325].
Перспектива видеть конечной целью учебного процесса дости­
жение творческого результата связана не только с подготовкой про­
фессиональных художников, но и с обучением таких специалистов, 
как архитекторы и дизайнеры, потребность в которых остро ощуща­
ется в настоящее время.
Появление новых творческих специализаций обусловило воз­
никновение своего рода «новых жанров» рисунка, связанных со спе­
цификой профессиональной деятельности. Так, например, отчетливо 
обозначился архитектурный рисунок, который в значительной степе­
ни отличается от художественного рисунка. П. А. Флоренский писал, 
что художественному произведению обязательно присущи как компо­
зиция, так и конструкция. При гармоничности произведения оба эти 
начала, композиционное и конструктивное, уравновешены, а в боль­
шинстве случаев, когда мгновенное равновесие утрачивается, получа­
ет преобладание либо схема композиционная, либо схема конструк­
тивная. Если для художественного рисунка гармоничность означает 
непременный синтез, равновесие композиционного и конструктивно­
го начал, то в рисунке архитектурном преобладание композиционной 
либо конструктивной схемы может быть таким же органичным, как 
равновесие композиции и конструкции в рисунке художественном. 
Это обусловлено особенностями архитектурного рисунка как формы, 
в которой решаются в первую очередь проблемы именно композици­
онно-схематического или конструктивно-схематического уровня. 
Формирование профессионального восприятия архитектурного про­
странства и пространственной формы у архитектора носит специфи­
ческий характер, который надо обязательно учитывать в композици­
онно-рисовальной подготовке.
Современные образовательные системы постепенно отходят от 
ориентации на подготовку специалиста репродуктивного типа обра­
зованности, последовательно обращаясь к методикам, способствую­
щим формированию личности продуктивного типа, обладающей ми­
ровоззрением творца и созидателя. Овладение профессией дизайнера, 
как и архитектора, в значительной степени связано с умениями и на­
выками творческой работы. Без этого обучение дизайну теряет свою 
социальную значимость и актуальный практический смысл. Компози­
ционный уровень рисунка является одним из важнейших средств 
и инструментов развития творческого потенциала студента-дизайне- 
ра. Особое значение он приобретает в подготовке дизайнера-педагога, 
так как специалист данного профиля раскрывает себя не только 
в творческом созидании тех или иных объектов материальной среды,
но и в духовном и практическом воздействии на аудиторию посредст­
вом педагогической деятельности.
Выделение в качестве особого морфологического элемента 
учебного рисунка его композиционного уровня имеет разноаспектный 
практико-педагогический смысл:
• во-первых, это позволяет отчетливее увидеть, уяснить главную 
цель освоения дисциплины «Рисунок», которая предполагает форми­
рование у педагога-дизайнера умений и навыков творческой деятель­
ности в рамках избранной специализации (дизайн интерьера, дизайн 
одежды, дизайн прически и др.);
• во-вторых, способствует выявлению направленности профес­
сионального (дизайнерского) рисунка;
• в-третьих, раскрывает семантическое содержание творческого 
уровня рисунка;
• в-четвертых, определяет функционально-моделирующий ас­
пект рисунка;
• в-пятых, конкретизирует профессионально-технологический 
аспект рисунка;
• в-шестых, стимулирует учебно-креативное начало «сочинения 
в профессиональных матрицах»;
• в-седьмых, дает возможность через анализ (выделение части) 
более целостно увидеть системную структуру рисунка как учебной 
дисциплины.
Можно выявить и другие существенные аспекты и стороны ком­
позиционного учебного рисунка, который в целом представляется как 
специфический, профессионально направленный, креативный уровень 
графического моделирования.
Дизайнерско-педагогическая составляющая композиционного 
учебного рисунка обусловливает формирование у студента особых 
умений и навыков, сочетаемых как с сегментом профессионализма 
дизайнера, так и с сегментом профессионализма педагога. Следова­
тельно, изучение рисунка должно осуществляться таким образом, 
чтобы учитывались и совершенствовались оба вышеназванных напра­
вления профессиональной специализации. В этом плане композици­
онный учебный рисунок представляет собой эффективную подсисте­
му дисциплины «Рисунок», в которой перспективы и дизайнерского, 
и педагогического совершенствования выглядят взаимосвязанными 
и неограниченными. Одним из таких конкретных интегрирующих 
и развивающих факторов является комбинаторика. Педагогическое 
воздействие комбинаторики связано с ее уникальным технологичес­
ким игровым эффектом, который позволяет достаточно быстро до­
биться успешного развивающего результата.
Комбинаторные действия в рисунке являются средством по­
иска оптимальных композиционных решений. Они основаны на ис­
пользовании следующих приемов: перестановок, размещений, соче­
таний, с помощью которых создаются различные формообразующие 
комбинации, выполняемые при определенных условиях из конкрет­
ных форм.
Одним из средств реализации комбинаторики являются геомет­
рические формы: фигуры, тела, их части. Геометральная комбинатори­
ка реализуется в следующих практико-педагогических видах рисунка:
• рисунке по представлению;
• рисунке по воображению.
Постановка задач в рисунке по представлению связана с боль­
шой степенью заданности объектов, поэтому творческая составляю­
щая в данном случае может сводиться к выбору точки зрения (ракур­
са), элементов пропорционирования, масштабирования и некоторым 
другим моментам композиционной работы. Овладение рисунком по 
воображению -  наиболее сложная в творческом плане учебная зада­
ча. Следует обратить внимание на принципиальную разницу поста­
новки задач и использования средств в рисунках по представлению 
и воображению.
Подготовка к выполнению рисунка включает в себя знакомство 
с теоретическими основами композиции и овладение навыками при­
менения разнообразных выразительных средств и приемов. В первую 
очередь необходимо обратить внимание на такие базовые композици­
онные средства, как статика, динамика, ритм, контраст, нюанс, 
акцент и др.; следующие категории образного мыитения: аллегория, 
метафора, аллюзия, метаморфоза, гипербола, агглютинация, интер­
претация и др. Целью рисунка по воображению является создание 
графического образа, сопряженного с той или иной областью дизайна 
(интерьерной, модельной). В связи с этим следует уяснить, что глав­
ным аспектом в данном виде рисунка предстает художественная са­
мооценка, в которой, тем не менее, должна прослеживаться направ­
ленность на реальный проектный процесс. Бинарность цели харак­
терна не только для рисунка по воображению, но и в целом для учеб­
ного композиционного рисунка, предназначенного для дизайнеров.
Дизайнерский рисунок -  это область, которая находится в стадии 
становления. В настоящее время только в общих чертах определены 
его цели, задачи, «графические параметры». Следует учесть, что фор­
мирование дизайнерского рисунка подвержено воздействию многих 
факторов: традиций, профессиональной специфики, современных ви­
зуально-культурных тенденций, технических возможностей и др. 
Особое значение в современных условиях приобретает изучение тео­
ретических основ рисунка: знание различных видов перспективы, 
умение использовать основы анализа визуальной формы, знание пси­
хологических закономерностей визуального восприятия и др. Без ос­
воения теоретических основ невозможно развитие профессионально 
грамотного специалиста-дизайнера.
Необходимо подчеркнуть значимость теоретической подготовки 
также для педагогической деятельности. Учебный композиционный 
рисунок, как никакой другой вид рисунка, синтезирует теоретические, 
практические, креативные аспекты подготовки дизайнера, являясь ба­
зовым средством формирования навыков проектного творчества. За­
тронутая выше специфика профессиональной области дизайнера име­
ет существенное значение для планирования содержания учебного 
композиционного рисунка. Сейчас уже стало очевидным, что диффе­
ренциация проектных специализаций в значительной степени опреде­
ляет «первостепенность» осваиваемых в рисунке объектов. Как пра­
вило, в ряду предписываемых государственным образовательным 
стандартом основных тематических разделов (изображение биоформ, 
зооформ, предметов быта, человека) главным является тот, который 
наиболее концентрированно выражает сферу профессиональной реа­
лизации. Так, для специалистов по дизайну одежды это композицион­
ное изображение фигуры человека в костюме, для дизайнеров приче­
ски -  композиция головы человека, для дизайнеров интерьера -  ком­
позиция интерьерного пространства. Фиксация внимания на профиль­
ных объектах не исключает изучения других тем, что, в свою оче­
редь, должно способствовать более глубокому освоению профильных 
объектов. Учебный композиционный рисунок интегрирует инфор­
мацию и навыки практического освоения базовых учебных тем на ос­
нове главной учебной темы, чем утверждает взаимосвязь между «ос­
новой» и «периферией», между изображением и проектированием об­
раза объекта.
Освоение профильного объекта имеет свои особенности для ка­
ждой специализации. Например, для дизайнеров интерьера интерпре­
тация интерьерной среды может быть аналогична так называемому 
методу архитектора, который ставит целью формирование идеального 
образа объекта посредством объемно-пространственных, конструк­
тивных, композиционно-знаковых моделей. Очевидно, что формиро­
вание идеальных образных моделей интерьера в рисунке в значитель­
ной мере связано с изучением геометрических форм, которые не толь­
ко являются конструктивной основой, но и существенно влияют на 
образно-знаковое состояние объекта. В связи с этим навыки компози­
ционной работы с геометрическими формами приобретают особую 
значимость, ибо именно на геометральной основе строится целена­
правленное обучение изображению представляемых и воображаемых 
интерьерных форм. Геометральная основа «проявляет себя» и в ри­
сунке для других специализаций: моделирования одежды, прически 
и др. В целом следует подчеркнуть базовую значимость геометрии 
для овладения композиционным рисунком.
Геометрический рисунок нельзя рассматривать как упражнения 
в изображении оторванных от реальных объектов форм. Точнее будет 
видеть в нем концентрированное, абстрагированное моделирование 
реального мира. Абстракция в данном случае выполняет функцию 
«коммуникативной сущности», связывающей проектанта с реалиями 
предметно-пространственной среды, служит основой для формирова­
ния образно-предметных представлений, реализуемых в учебном ком­
позиционном рисунке.
Если представить композиционный рисунок в аспекте развития, 
динамики, то, как правило, выделяют следующие основные стадии 
процесса его создания:
• зарождение идеи;
• трансформация идеи;
• графическая реализация идеи.
Пройдя данные стадии, композиционный рисунок получает свое 
завершение в окончательной форме, которая замыкает цикл формооб­
разования, приведя форму к временному устойчивому состоянию. 
Осмысление стадий данного процесса поиска формы в композицион­
ном рисунке имеет принципиальное методическое и проективное зна­
чение, так как дает возможность увидеть сам процесс более глубоко 
и целостно, а также создает образ формы как открытого, саморазви- 
вающегося объекта. Видение динамики формы -  это компонент про­
фессионального мышления дизайнера, необходимое условие его каче­
ственного роста и прогрессивного развития. Учебный композицион­
ный рисунок затрагивает эти проблемные стороны на пропедевтиче­
ском уровне. В дальнейшем они более глубоко раскрываются в про­
цессе изучения спецдисциплин, связанных с конкретикой профессио­
нального проектирования: «Практикум по профессии», «Формообра­
зование», «Проектирование» и др.
Чтобы полнее осознать форму как саморазвивающийся феномен, 
необходимо не только видеть ее целостно, но и реализовать аналитиче­
ский подход к ней. Анализ формы, расчленение ее на структурообра­
зующие составляющие -  важнейший компонент как учебного компози­
ционного рисунка, так и композиционно-творческой деятельности во­
обще. Способствовать формированию навыков аналитического осмыс­
ления формы помогает специфический вид рисунка, в котором целена­
правленно используется какой-либо один из морфологических элемен­
тов формы. Такой рисунок можно обозначить как учебный морфологи­
ческий рисунок. Функции данного вида рисунка могут не только но­
сить учебный характер, но и определяться чисто композиционно-твор­
ческими задачами. Морфологический рисунок (этот термин впервые 
вводится авторами данного учебного пособия) объединяет известные 
разновидности рисунка, построенного на основе использования графи­
ческих возможностей того или иного морфологического элемента.
Морфологический рисунок ни основе точки. Такой рисунок 
строится с использованием графических возможностей точки как 
формообразующего модуля. Он имеет многовековую историю. Из­
вестны, например, неолитические точечные изображения (наскальная 
роспись в Тассили). В XIX в. точка стала базовым элементом такого 
стиля, как пуантилизм (Ж. Сера, П. Синьяк и др.). Широко использу­
ется «точечный рисунок» в современной графике: станковой, жур­
нальной, дизайнерской, архитектурной и др. Применение точки как 
модульного изобразительного элемента (не смешивать с точкой как 
элементом, графически фиксирующем узловые, опорные моменты то­
го или иного объекта) дает широкие выразительные перспективы
и возможности формирования объема, пространства, объемно-прост­
ранственных отношений и др.
Морфологический рисунок на основе линии. История такого ри­
сунка, как и рисунка на основе точки, насчитывает не менее 20 тыс. 
лет. Линия -  самый распространенный в рисунке морфологический 
элемент. Связано это с ее высокими и универсальными информатив­
ными и пластическими качествами. Линейный рисунок, как никакой 
другой вид рисунка, аккумулирует в себе большой объем информации 
об изображаемом или проектируемом объекте, выражающийся в отоб­
ражении пропорций, масштаба, структуры, конструкции, контура, пла­
стики, формы и др. Именно высокая информативность линии в рисун­
ке, а также быстрота выполнения определили широкое распростране­
ние линейного рисунка. Следует отметить и такое важное качество ли­
нейного рисунка, как лаконичность. Все вышеперечисленное сделало 
линейный рисунок основной формой перцептивного, аналитического 
и композиционного отображения действительности. Композиционный 
линейный рисунок нашел яркое воплощение в творчестве таких ху­
дожников, как Г. Гольбейн, С. Боттичелли, Ж.-Д. Энгр, О. Бердслей, 
А. Матисс, П. Пикассо и др. Использование линейного рисунка можно 
уверенно связать с творчеством любого художника (дизайнера, архи­
тектора), так как линия является непревзойденным по своим информа­
тивным к пластическим качествам морфологическим элементом.
Навыки владения линейным композиционным рисунком в учеб­
ном процессе подготовки дизайнера должны быть связаны со сле­
дующими видами линейного рисования: с натуры, по памяти, по 
представлению, по воображению, импровизационного.
Морфологический рисунок на основе плоскости. Выявление 
плоскости как основы изображения можно отнести к глубокой древ­
ности. Плоскость присутствует, например, в древнеегипетских изо­
бражениях. В Древней Греции плоскость широко использовалась для 
создания орнаментальных форм. В Средние века в Европе плоскость
стала распространенным элементом символических изображений, 
а также одновременно основой анализа сложных форм. Эпоха Возро­
ждения закрепила приоритет плоскости как аналитической основы 
(рисунки Леонардо да Винчи, А. Дюрера и др.). В геометрическом ри­
сунке в Х1Х-ХХ вв. плоскость наиболее отчетливо проявила себя 
в качестве морфологического элемента в творчестве таких художни­
ков, как П. Сезанн, стала одним из ведущих формообразующих эле­
ментов в кубизме (П. Пикассо, Ж. Брак и др.), супрематизме (К. Ма­
левич и др.), абстракционизме (П. Мондриан и др.) и других течениях 
в изобразительном искусстве.
Вместе с тем плоскость фигурировала весь обозначенный выше 
временной период в качестве геометрической категории, что отрази­
лось в проектной графике (архитектурно-строительной, конструктив­
ной, дизайнерской). Овладение композиционным рисунком на основе 
плоскости необходимо дизайнеру для формирования навыков обоб­
щения визуальных форм, выявления наиболее существенных структу­
рообразующих, конструктивных и пластических компонентов про­
ектируемых объектов.
Морфологический рисунок на основе поверхности. Поверх­
ность представляет интерес для художника и дизайнера не только 
с точки зрения изучения «верхнего слоя» (фактура, текстура) той или 
иной формы, но и в других аспектах. Являясь (как и точка, линия, 
плоскость) абстрактным понятием, поверхность как морфологический 
элемент реализуется в своеобразной пространственно-конструктив­
ной форме, оболочке, выявить которую можно в иллюзорном (рису­
нок) и материальном вариантах (реальная трехмерная форма на осно­
ве значительного преобладания двух пространственных измерений 
(длины и ширины) над третьим (толщиной)). Изучение поверхности 
как самостоятельного формообразующего элемента предоставляет 
художнику и дизайнеру возможности разнообразных, в том числе 
и парадоксальных, пластических и конструктивных решений.
Еще один актуальный аспект -  оперирование поверхностью как 
носителем, передающим светотеневое состояние объекта. Данный 
уровень освоения поверхности чрезвычайно важен для формирования 
целостного взгляда на проектируемый объект, среду, так как через не­
го устанавливаются не только визуально-информативные связи, но 
и визуально-коммуникативные гармонизирующие взаимодействия 
между средой и человеком.
Помимо дизайна морфологический элемент «поверхность» нашел 
художественное воплощение в таких течениях изобразительного искус­
ства, как кубизм, футуризм, лучизм, пуризм, абстракционизм и др.
Морфологический рисунок на основе объема. Объем -  наибо­
лее синтезирующий, целостный элемент формы. Изучение, освоение 
объема являлось главной задачей как изобразительного искусства 
всех времен, так и архитектуры, практического конструирования, ди­
зайна. Трехмерность восприятия окружающего мира наиболее отчет­
ливо проявляется именно в объеме, что и делает его базовым морфо­
логическим элементом в учебном процессе и практической деятель­
ности. Изучение и освоение объема в учебном композиционном ри­
сунке ведется на следующих уровнях:
• субъективно-перцептивном;
• объектном (перцептивно-аналитическом);
• субъективно-пластическом;
• объективно-пластическом.
Помимо вышеназванных видов морфологического рисунка реа­
лизуются и другие его виды:
• силуэтный;
• контурный;
• пятновой;
• рисунок с выделением фона.
Особое значение имеет композиционный морфологический ри­
сунок, связанный с таким морфологическим элементом, как пластика.
Если в архитектурно-дизайнерском проектировании под пластикой 
понимают выразительные особенности формы, то в художественном 
творчестве пластика -  элемент, раскрывающий субъективные образ­
ные характеристики и качества.
Контрольные вопросы
1. Охарактеризуйте понятие «композиционный рисунок».
2. В чем заключаются особенности учебного композиционного 
рисунка?
3. Как проявляются комбинаторные действия в учебном компо­
зиционном рисунке?
4. Объясните понятие «динамика развития формы».
5. Дайте краткую характеристику видов морфологического ком­
позиционного рисунка.
Заключение
Формирование умений и навыков проектно-творческой деятель­
ности дизайнера связано с процессом самостоятельного целеполага- 
ния и постановки задач. Освоение рисунка как системы, включающей 
в себя перцептивный, аналитический и композиционный методы ра­
боты с конкретным объектом, позволит студенту не только приобре­
сти практико-технологический опыт, овладеть техникой рисунка, но 
и реализовать себя в умении видеть, планировать, проектировать те 
или иные учебные и творческие задачи.
Особое значение этот опыт имеет для обучающихся профессии 
педагога-дизайнера, так как благодаря ему студенты приобретают оп­
ределенные навыки, требующиеся для педагогической деятельности 
в области рисунка.
Владение различными подходами к графическому отображению 
действительности дает возможность не только дифференцированно 
видеть окружающий мир, но и более разумно преобразовывать его, 
проектируя «вторую реальность».
Обобщая представленный материал, касающийся морфологии 
рисунка, подчеркнем следующее:
• Рисунок представляет собой сложную языковую форму, имею­
щую признаки системы.
• Для выявления особенностей рисунка как системы необходим 
его всесторонний морфологический анализ.
• Морфологический анализ может затрагивать различные аспек­
ты рисунка: философский, культурологический, профессионально на­
правленный и др.
• Формирование современных эффективных методик и педаго­
гических технологий в области рисунка невозможно без использова­
ния морфологического анализа рисунка как объекта.
• Морфологический анализ рисунка способствует пониманию 
последовательности освоения окружающего мира: от восприятия че­
рез анализ к творческому преобразованию.
• Освоение рисунка как учебной формы связано с осмыслением 
элементов, составляющих его специфическую языковую форму.
• Морфологический подход к рисунку формирует внимание как 
к объективным сторонам действительности, так и к субъективным ха­
рактеристикам творческой деятельности.
В завершение отметим, что морфология рисунка рассматривает­
ся в учебно-методической литературе впервые, данный вопрос требу­
ет дальнейшего исследования.
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Переход от аналитической формы к композиционной 
К. Хокусай. Рисунки. 1812-1814


Фигура и ее абстрактное видение

Композиционный рисунок на основе точки 
чь , , , П. Синьяк. Окраина города
«э \о,Kvi—
юз
Доминирующий морфологический элемент «плоскость»
В. Кандинский. Театральный эскиз

Морфологический 
элемент «силуэт»
А. Дейнека. Паровой 
молот на Коломенском 
заводе. 1925
Морфологический 
элемент «объем» 
Леонардо да Винчи. 
Рисунки. 1503
Морфологический элемент «контур» 
П. Пикассо. Коррида
Пятно как доминирующий морфологический элемент
Н. Куприянов. Возвращение стада. 1927
Морфологическая комбинация «пятно -  контур» 
А. Матисс. Интерьер. 1948
&Авторская пластика. С. Эйзенштейн. Рисунки
Авторская пластика 
М. Черемных. Рабфаковцы. 1925
Авторская пластика
О. Бердслей. Эскиз обложки.
1896
Авторская пластика 
П. Клее. Бегство впереди себя. 1931 
1 1 1
Авторская пластика 
А. Шевченко. Девушки. 1931
Авторская пластика 
А. Пахомов. Музыканты. 1969
Учебные стаффажные композиционные зарисовки
О. Шлем мер. Фигуры для балетных триад. Эскиз

Оглавление
Введение............................................................................................................ 3
Глава 1. МОРФОЛОГИЯ ТЕОРИИ РИСУНКА.........................................5
1.1. Философский аспект рисунка.........................................................5
1.1.1. Рисунок как система................................................................. 7
1.1.2. Рисунок как языковая форма....................................................9
1.1.3. Рисунок: проблематика развития воображения................... 12
1.1.4. Рисунок как средство формирования пространственно­
го интеллекта...........................................................................13
1.1.5. Педагогическое творчество в обучении рисунку................. 14
1.1.6. Практико-педагогические уровни рисунка...........................18
1.2. Полифункциональность как культурологический аспект
рисунка............................................................................................. 19
1.2.1. Общественно-преобразующая функция (рисунок как 
деятельность).......................................................................... 20
1.2.2. Познавательно-эвристическая функция (рисунок как 
знание и открытие)................................................................. 22
1.2.3. Художественно-концептуальная функция (философич­
ность, или рисунок как средство анализа состояния 
мира).........................................................................................24
1.2.4. Функция предвосхищения («кассандровское начало», 
или рисунок как предсказание)..............................................26
1.2.5. Функция внушающая, или суггестивная (рисунок как 
средство воздействия на подсознание)................................. 28
1.2.6. Гедонистическая функция (рисунок как наслаждение) 30
1.2.7. Информационно-коммуникативная функция (рисунок
как сообщение или общение).................................................32
Глава 2. МОРФОЛОГИЯ УЧЕБНОГО РИСУНКА................................. 34
2.1. Перцептивный рисунок................................................................. 34
2.2. Аналитический рисунок................................................................ 40
2.3. Композиционный рисунок............................................................47
Заключение...................................................................................................... 59
Библиографический список..........................................................................61
Иллюстративное приложение..................................................................... 63
Степанов Александр Владимирович 
Степанова Татьяна Михайловна
МОРФОЛОГИЯ УЧЕБНОГО РИСУНКА: 
ВОСПРИЯТИЕ, АНАЛИЗ, ТВОРЧЕСТВО
Учебное пособие
Редактор Е. А. Ушакова 
Компьютерная верстка В. В. Дайбова, О. Н. Казанцевой
Печатается по постановлению 
редакционно-издательского совета университета
Подписано в печать 08.06.06. Формат 60x84/16. Бумага для множ. 
аппаратов. Уел. печ. л. 5,6. Уч.-изд. л. 6,4. Тираж 200 экз. Заказ № 1&7 
Издательство Российского государственного профессионально-педа- 
гогического университета. Екатеринбург, ул. Машиностроителей, 11. 
Ризограф РГППУ. Екатеринбург, ул. Машиностроителей, 11.
